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«ESTETIKKEN SOM POLITIKK» FRA MALAISE
DANS L’ESTHETIQUE (2004)

JACQUES RANCIERE (1940). Fransk filosof fods i Algerie. I utgangspun-
ket beskjeftiget han seg mest med politisk filosofi, men har de senere drene dreid
sin interesse over mot estetikk. Ranciéres sammentenkning av estetikk og politikk
kommer til uttrykk i boktittelen Le partage du sensible (2000), delingen av
det sanselige, som viser til at det sanselige bide er noe som er oppdelt og noe vi
deler i betydningen er sammen om. Ogsd i essayet som er gjengitt her, fremkom-
mer denne doble interessen. Her er dissensualitet et nokkelbegrep. Det er et
nyord som forener begrepene dissens og sensuell, sanselig. Slik far han frem en
forskyvning fra & se politikk som kamp om makt til 4 se det som en prosess av
ulike mdter 4 inndele den sansbare verden pa. Disse nye sammenstillingene kan
i sin tur skape grunnlag for nye fellesskap. Ranciére er influert av Schiller, men
viser ogsé til Lyotard. Mot Bourdieu forsvarer han Kants oppfatning om den
estetiske dommens krav pd universalitet.

ESTETIKKEN SOM POLITIKK

En og samme pastand verserer bide her og der nd til dags: det sies at den estetiske
utopien er dod, det vil si forestillingen om kunstens radikalitet og dens evne til 4
skape en absolutt forvandling av vir felles eksistens. Denne tanken gir naring til
store krangler der kunsten anklages for sin egen katastrofale tilstand, en tilstand
som har oppstitt fordi kunsten stir i ledtog med den filosofiske absolutismens
og den sosiale revolusjonens falske lofter. Hvis vi legger denne formen for medie-
krangling til side, kan vi skille mellom to hovedforestillinger om kunstens «post-
utopiske» samtid.

Den forste holdningen forfektes forst og fremst av filosofer eller kunsthisto-
rikere, og gir ut pa & skille det radikale i den kunstneriske utforskningen og
skaperakiviteten fra de estetiske utopiene om et nytt liv som har kompromittert
dem, det vare seg i store, totalitzre prosjekter eller i markedets estetisering av
livet. Denne kunstens radikalitet betraktes som en egenartet kraft av nerver,
fremtredelse og inskripsjon som river i stykker den alminnelige hverdagserfarin-
gen. Denne kraften tenkes ofte inn i det kantianske begrepet om «det sublimen,
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som et heterogent og ureduserbart narvar i kjernen av det sansbare, et nzrver
som overskrider det.

Men denne henvisningen kan selv tolkes p to mirer. Ifelge den ene tolknin-
gen bestar verkets singuleere kraft i at den oppretter en sam-veeren som gir forut
for alle politiske former. Dette kom for eksempel il uttrykk i den utstillingen
Thierry de Duve organiserte i Brussel i 2001 under tittelen Vaici (Her er), og
som var inndelt i tre avdelinger: Me voici (Jeg er her), Vous voici (Dere/du er
her), Nous veici (Vi er her). Nokkelen til forstielsen av dette arrangementet 13 i
et maleri av Edouard Manet, «modernitetens» pastatte far i billedkunsten; ikke
Olympia eller Frokost i det gronne, men et ungdomsverk, Den dpde Kristus, en
imitasjon av Francisco Ribalta. Denne Kristus med dpne oyne, gjenoppstict fra
doden ved Guds inngripen, gjorde kunstens fremstillingskraft til et substiturt for
den kristne inkarnasjonens samfunnsmessige kraft. Det viste seg senere at denne
inkarnasjonskraften, som ble tillagt selve den fremvisende gesten, ogsi kunne
overfores til en parallellepiped av Donald Judd eller en vindusutstilling med ost-
tyske smorpakker av Joseph Beuys, en serie fotografier av et spedbarn av Philippe
Bazin eller dokumenter fra Marcel Broodthaers’ fiktive museum.

Den andre tolkningen radikaliserer tvert imot ideen om «det sublime» som
en ureduserbar avstand mellom ideen og det sansbare. Slik gir Lyotard den mo-
derne kunsten i oppdrag 4 vitne om det som ikke kan fremstilles. Fremtredelsens
singularitet blir dermed en negativ fremstilling. Det fargelynet som flerrer det
monokrome lerretet til Barnett Newman eller det nakne ordet hos Paul Celan
eller Primo Levi, er for ham selve modellen for disse inskripsjonene. Blandingen
av det abstrakte og det figurative p4 disse trans-avantgardistiske lerretene eller
virvaret av installasjoner som spiller pa hvor vanskelig det er 4 skille mellom
kunstverk og kommersielle objekter og ikoner, representerer derimot det nihilis-
tiske hoydepunkret i den estetiske utopien.

Det er lett 4 se hva disse to visjonene har felles. Hinsides motsetningen mellom
kraften i kristendommens inkarnasjon av Ordet og det jodiske bildeforbudet,
mellom nattverdshostien og Moses’ brennende busk, er det den intensive, hetero-
gene fremtredelsen av den kunstneriske formens singularitet som kan gi en folelse
av fellesskap. Men dette fellesskapet bygger pa ruinene av de forestillingene om
politisk frigjoring som den moderne kunsten kunne knytee seg til. Det er et etisk
fellesskap som opphever alle kollektive frigjeringsprosjekter.

Om denne posisjonen stir hoyt i kurs hos filosofene, er det en annen som i
dag hyppig gjer scg gjeldende hos kunstnere og yrkesgrupper innenfor kunst-
institusjonene — museumskonservatorer, galleridirekorer, utstillingskuratorer og
kritikere. I stedet for & sette kunstnerisk radikalitet og estetisk utopi opp mot
hverandre, tar den avstand fra begge. Den erstatter dem med en kunst som er
blice beskjeden, ikke bare nir det gjelder troen pa sin egen evne til 4 forandre ver-
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den, men ogsd nir det gjelder forestillingen om sine egne objekers singularitet.
Denne kunsten bygger ikke pa opprettelsen av en felles verden gjennom formens
absolutte singularitet, men pd en ny anordning av de objektene og bildene som
danner den felles verden som allerede finnes, eller pa 4 skape situasjoner som kan
endre virr blikk pi og holdninger til disse felles omgivelsene. Disse mikrositua-
sjonene, som bare si vidr er forskjovet i forhold til hverdagslivets situasjoner, og
som fremstilles i en ironisk, lekende form snarere enn som kritikk og avvisning,
soker 4 skape eller gjenskape bandene mellom enkeltindividene og a fremkalle
nye former for konfrontasjon og deltakelse. Dette er for eksempel prinsippet bak
den sakalt relasjonelle kunsten: i tydelig motsetning til den radikale heterogeni-
teten i sjokket hos aistheton, som Lyotard ser i Barnett Newmans lerret, stdr den
kunstneriske praksisen til for eksempel Pierre Huyghe, som pa et reklameskilt
plasserer et forstorret fotografi av selve stedet og dets brukere, i stedet for den
reklamen vi forventer.

Jeg skal ikke her velge mellom den ene eller andre holdningen. Jeg vil snarere
utforske hva de barer vitne om, og hva som gjer dem mulig. Begge holdningene
representerer faktisk den oppleste alliansen mellom kunstnerisk radikalitet og
politisk radikalitet, en allianse som i dag gir under den mistrodde betegnelsen
estetikk. Jeg kommer altsa ikke til 4 forsoke 4 velge én av disse holdningene, men
vil prove 4 rekonstruere den logikken i det «estetisken forholdet mellom kunst og
politikk som de begge er et resultat av. Her skal jeg stotte meg til det som er fel-
les for disse to tilsynelatende motstridende iscenesettelsene av en «post-utopisk»
kunst. Opp mot den forkastede utopien stiller den andre de mer beskjedne for-
mene til en mikropolitikk, som noen ganger ligger svart tett opp til den «nzr-
hetspolitikken» myndighetene vare forfekter. Den forste stiller tvert imot opp
mot utopien en kunstnerisk kraft som bestir i at den str pd avstand fra hverdags-
erfaringen. Men begge slar fast at kunsten har en «samfunnsmessigy» funksjon:
nemlig 4 etablere et spesifikt felt, en helt ny mare 4 dele vir felles verden pa. Det
sublimes estetikk setter kunsten inn under tegnet for den urgamle gjelden vi har
til en absolutt Annen. Den gir imidlertid ogsd kunsten et historisk oppdrag, som
skal utferes av et subjekt kalt «avantgarden»: 4 skape en vev av sansbare inskrip-
sjoner som stdr pd en uovervinnelig avstand fra den verden som styres av varenes
markedsverdi. Den relasjonelle estetikken forkaster alle pretensjoner om kunst-
ens selvtilstrekkelighet, som f.eks. drommene om at livet kan forvandles gjen-
nom kunsten, men den bekrefter likevel en sentral forestilling: kunsten bestar i &
konstruere rom og relasjoner som kan gi en materiell og symbolsk konfigurasjon
av fellesskapets territorium. De stedsspesifikke kunstpraksisene, forflytringen av
film til museumsinstallasjonens romlige former, romliggjoringen av musikk i
samtidskunsten eller de aktuelle formene innen teater og dans, peker alle i samme
retning: mot en av-spesifisering av instrumenter, materialer eller arrangementer
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som er typiske for de forskjellige kunstformene, og mot deres konvergens i én
kunstnerisk idé og praksis, der kunsten blir en mate 4 innta et sted pa, et sted der
relasjonene mellom kropper, bilder, rom og tid omfordeles.

Selve uttrykket «samtidskunst» vitner om dette. Det som angripes eller for-
svares under denne betegnelsen, er overhodet ikke en enhetlig tendens som kjen-
netegner de forskjellige kunstformene i dag. T alle de diskusjonene som pagar om
dette, henvises det s & si aldri til musikk, litteratur, film, dans eller fotografi, De
dreier seg nzrmest utelukkende om et objekt vi kan definere slik: det som settes
i stedet for maleri, det vil si sammenstillinger av objekter, fotografier, video- og
datainstallasjoner, og eventuelt performanceverk, som inntar de rommene der vi
tidligere bare sd portretter som hang pa en vegg. Det ville imidlertid ikke vere
riktig 4 beskylde disse forskjellige argumentene for 4 vzere «partiske». For «kunse
er fakrisk ikke et fellesbegrep som forener alle de forskjellige kunstformene, Det
er ikke annet enn den organiseringsformen som gjer dem synlige. Og «maleri» er
ikke bare navnet pd en kunstform. Det er ogsa betegnelsen pa en mate & organise-
re en utstilling pa, en méte & gjore kunsten synlig pa. Betegnelsen «amtidskunso:
dekker den organiseringen som inntar samme plass og fyller ssmme funksjon.

«Kunst» i entallsform betegner definisjonen av et rom der kunstneriske gjen-
stander presenteres og identifiseres som sidanne. Og det som knytter kunstprak-
sisen til sporsmalet om fellesskap, er den p en og samme tid materielle og sym-
bolske opprettelsen av en bestemt rom-tid, en opphevelse av sanseerfaringens
alminnelige former. Kunsten er ikke forst og fremst politisk gjennom de bud-
skapene og folelsene den formidler om verdens beskaffenhet. Den er heller ikke
politisk giennom den miten den fremstiller samfunnsstrukeurer, klassekonflikter
eller samfunnsgruppers identitet pa. Den er politisk nettopp fordi den tar avstand
fra disse funksjonene, gjennom den typen tid og rom den skaper, og gjennom
den miten den avgrenser denne tiden og fyller dette rommet pa. Og de figurene
jeg snakker om, viser nettopp til to forvandlinger av denne politiske funksjonen.
I det sublimes estetikk skaper rom-tiden i det passive motet med det heterogene
en konflikt mellom to sansesystemer. I den «relasjoneller kunsten skapes det en
ubestemt, flyktig situasjon som kaller pa en forflytning av persepsjonen, som
oppfordrer oss til 4 g4 fra & vaere rene tilskuere til 4 bli deltakere; vi skifter stasted.
I begge tilfeller er kunstens szregne funksjon 4 bidra til en ny inndeling av det
materielle og symbolske rommet. Og det er gjennom dette at kunsten nzrmer
seg politikken.

Politikken er egentlig ikke maktutavelse og maktkamp. Det er konfigurasjo-
nen av et spesifikt rom, inndelingen av en bestemt erfaringssfere, av objekter
som defineres som felles og som er gjenstand for felles beslutninger, av subjekter
som anerkjennes som i stand il & betegne disse objektene og 4 diskutere dem.
Jeg har annetsteds forsokt 4 vise hvordan politikken besto av selve konflikten om
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dette rommets cksistens, om betegnelsen av objekters tilhorighet til det som er
felles og av subjekter som er i stand til 4 ytre seg i og om fellesskapet.' Aristoteles
hevder at mennesket er politisk fordi det er i besitrelse av ordet og slik kan gjore
rettferdighet og urettferdighet til felles anliggender, mens dyret bare har stemme
og ikke kan gi uttrykk for annet enn nytelse og smerte. Men spersmalet bestar
alts i 4 vite hvem som er i besittelse av ordet, og hvem som bare har stemme. Til
alle rider har visse kategorier mennesker blitt nekeet status som politiske akrerer
fordi man har nekrer & oppfatte lydene som kommer ut av strupen deres som rale,
eller fordi de anses som ute av stand til 4 innta politikkens rom-tid rent materielr.
Ifolge Platon har ikke hindverkere tid til 2 oppholde seg noe annet sted enn ved
arbeidet sitt. Dette «andre stedet» der de ikke kan vere, er selvsagt folkeforsamlin-
gen. «Fravaret av tid» er i virkeligheten et naturalisert forbud som er innskrever i
selve sanseerfaringens former.

Politikken blir til idet de som «ikke har» tid, zar seg den tiden som trengs for 4
plassere seg som innbyggere i et felles rom og beviser at deres strupe kan ytre ord
som gjelder fellesskapet og ikke bare en stemme som signaliserer smerte. Denne
fordelingen og omfordelingen av posisjoner og identiteter, denne inndelingen og
nyinndelingen av rom og tid, av det synlige og det usynlige, av sty og ord, utgjer
det jeg kaller delingen av det sansbare.” Politikken bestér i & rekonfigurere delin-
gen av det sansbare som definerer det som er felles i et fellesskap, og 4 innlemme
nye subjekter og objekter i det, 4 gjore synlig det som for var usynlig og 4 la de
som tidligere ble oppfattet som larmende dyr bli hort som talende mennesker.
Dissensens skapende virksomhet utgjor en politikkens estetikk som ikke har noe
i gjore med de forskjellige iscenesettelsene av make og massemobilisering som
Benjamin betegnet som «estetiseringen av politikkens.

Forholdet mellom estetikk og politikk er altsa mer presist betegnet forholdet
mellom denne politikkens estetikk og «estetikkens politikk», det vil si den maten
kunstens praksiser og forskjellige former for synlighet selv deltar i delingen av og
rekonfigureringen av det sansbare p4, og hvordan disse formene inndeler rom og
tid, subjekrer og objekter, det som er felles og det som er singulert. Utopi eller
ikke, den oppgaven filosofen tilkjenner den abstrakte malerens «ublimen lerret,
der det henger for seg selv pa en hvit vegg, eller den som utstillingskuratoren il-
kjenner installasjonen eller den relasjonelle kunstnerens intervensjon, innskriver
seg alle i samme logikk: nemlig logikken i en kunstens «politikk» som bestér i 4
oppheve sanseerfaringens alminnelige referansepunkter. Den ene verdsetter den
heterogene, sansbare formens ensomhet, den andre verdsetter den gesten eller
handlingen som betegner et felles rom. Men begge miter  skape en forbindelse

1 Jacques Ranciére, La Mésentente, Paris, Galilée, 1995, og Aux bords du politique, Gallimard,
coll. Folio, 2004.
2 Jacques Ranciére, Le Partage du sensible. Esthétique et politique, La Fabrique, 2000.
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pa mellom opprettelsen av en materiell form pa den ene siden og et symbolsk
rom pi den andre, er kanskje to uttrykk for den samme opprinnelige konfigura-
sjonen, som knytter kunstens egenart til en viss méte & vare pa hos fellesskaper.

Dette betyr at kunst og politikk ikke er to permanente, atskilte virkeligheter,
der sporsmilet bestir i om de burde settes i forbindelse med hverandre. Det er
to former for inndeling av det sansbare som begge hviler pi et bestemt identifi-
kasjonsregime. Det finnes ikke alltid politikk, men det finnes alltid former for
make. P4 samme méte finnes det ikke alltid kunst, selv om det alltid finnes poesi,
maleri, skulptur, musikk, teater og dans. Platons Staten gir et godt bilde av denne
kunstens og politikkens betingede vesen. Den beromte utvisningen av dikterne
tolkes ofte som en politisk fordemmelse av kunsten. Men politikken blir selv
utestengt gjennom Platons gest. Det er den samme delingen av det sansbare som
fratar handverkerne muligheten til 4 delta pa den politiske scenen, der de ville ha
gjort noe annet enn arbeidet sitt, som ogsa fratar diktere og skuespillere mulig-
heten til 4 delta pi den kunstneriske scenen der de kunne ha inkarnert en annen
person enn sin egen. Teateret og folkeforsamlingen er to solidariske former av
én og samme deling av det sansbare, to heterogene rom som Platon mé fornekte
samtidig, for 2 kunne opprette sin stat som fellesskapets organiske liv.

P4 denne méten er kunst og politikk knyttet sammen hinsides seg selv som for-
mer av singulzre kropper i et spesifikt rom og en spesifikk tid. Platon utestenger
p en og samme tid demokrati og teater for & skape et etisk samfunn, et samfunn
uten politikk. Dagens debatter om hva som skal inngi i museumssalene dreier
seg kanskje om en annen form for solidaritet mellom det moderne demokratiet
og eksistensen av et spesifikt rom: ikke lenger folkets sammenstimling rundt den
teatrale handlingen, men museets stille rom der de forbipasserendes ensomhet og
passivitet moter kunstens ensomhet og passivitet. Det er godt mulig at kunstens
situasjon i dag kunne utgjore en szregen form for et langt mer generelt forhold
mellom autonomien i de stedene som tilherer kunsten, og dens tilsynelatende
motstykke: innlemmingen av kunsten i opprettelsen av felles livsformer.

For 4 forstd dette tilsynelatende paradokset som knytter kunstens politiske
trekk til selve dens autonomi, kan det vare nyttig 4 gjore en liten reise i fortiden
og se nzrmere pa en av de forste formuleringene av den iboende politikken i
kunstens estetiske regime. Mot slutten av det femtende brevet i Om menneskets
estetiske oppdragelse i en rekke brev, utgitt i 1795, skisserer Schiller et utstillingssce-
nario som en allegori over en bestemt kunstnerisk tilstand og dens politikk. han
viser oss i fantasien en gresk statue, kjent under navnet Juno Ludovisi. Han sier at
statuen er en «fri fremtredelses, lukket om seg selv. For en moderne leser minner
dette uttrykket om Clement Greenbergs beromte self-containment. Men denne
«lukketheten om seg selv» viser seg 4 vre litt mer komplisert enn det modernis-
tiske paradigmet om verkets materielle autonomi helst hadde ensket. Her dreier
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det seg verken om 4 sli fast kunstnerens ubegrensede skaperkraft, eller & bevise de
spesifikke kreftene i et gitt medium. Eller snarere: mediet det er snakk om, er ikke
det materialet kunstneren arbeider med, men et sansbart miljs, et bestemt senso-
rium som er ukjent for sanseerfaringens vanlige former. Men dette sensorium kan
verken identifiseres med det natcverdsaktige nerveeret i voici — her er— eller i den
Andres sublime lynnedslag, Det den greske statuens «frie fremtredelse» viser oss,
er guddommens typiske kjennetegn, dens «uvirksomheo eller dlikegyldighe.
Det som kjennetegner guddommen, er ikke 4 ville noe, 4 vere fritatt fra 4 mirte
sette seg mal og ni dem. Og statuen henter sitt kunstneriske serpreg fra denne
uvirksomheten, dette fraveret av vilje. Stilt overfor den uvirksomme gudinnen
hensettes tilskueren selv i en tilstand Schiller definerer som «fti leko.

Hvis den «frie fremtredelsens i forste hind fremmet den autonomien som
modernismen satte si hoyt, klinger denne «frie leken fremfor alt godt i postmo-
derne orer. Vi vet hvor viktig spill- eller lekbegrepet er i forskjellige pastander om
og legitimeringer av samtidskunsten. Der symboliserer spillet den avstanden man
har tatt fra den modernistiske troen pa kunstens radikalitet og dens evne il 4 for-
vandle verden. Det lekende og humoristiske brukes litt overalt for 4 kjennetegne
en kunst som skal ha tart motsetningene opp i seg: underholdningens overflatisk-
het og den kritiske distansen, populerkulturens entertainment og situasjonismens
viljelashet. Schillers iscenesettelse plasserer oss imidlertid mer pé avstand fra dette
desillusjonerte synet pa leken. Schiller forteller oss at leken er selve det mennes-
kelige i mennesket: « [Mennesket] er bare helt menneske nar det leker.» ? Videre
forsikrer han oss om at dette tilsynelatende paradokset er i stand til & «bare hele
den bygning som heter den estetiske kunst og den enda vanskeligere livskunst».?
Hvordan kan vi forsta at lekens «overflatiske» aktivitet samtidig kan vare grunn-
leggende for autonomien i kunstens eger felt og for opprettelsen av formene i et
nytt kollektivt liv?

La oss begynne med begynnelsen. A grunnlegge kunstens byggverk innebzrer
4 definere et bestemt regime for identifisering av kunsten, det vil si en spesifikk
relasjon mellom kunstnerisk praksis, former for synlighet og de forstielsesfor-
mene som gjor det mulig 4 betrakte produktene av disse kunstneriske aktivite-
tene som del av kunsten eller en bestemt kunstform. Den samme statuen av den
samme gudinnen kan vare kunst eller ikke, eller den kan veere kunst p forskjellig
vis avhengig av det identifikasjonsregimet den oppfattes innenfor. Innenfor ett
regime vil den utelukkende oppfattes som et bilde av guddommen. Oppfatnin-
gen og bedommelsen av den vil da oppsummeres i sporsmal som dette: Kan man
avbilde guddommen? Er den avbildede guddommen en ekte guddom? Og i sd

3 E Schiller: Om menneskets estetiske oppdragelse i en releke brev, oversatt av Sverre Dahl, De Nors-
ke Bokklubbene, 2004, 5. 75.
4 Ibid.
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Gall, er den avbildet pa korrekt vis? I dette regimet finnes det ingen kunst i snever
forstand, men bilder som man bedemmer uc fra deres iboende sannhet og hvor-
dan de virker pa individenes o kollektivers varemite. Dette er grunnen til at jeg
har foreslatt 4 kalle dette regimet av manglende urskillelse av det kunstneriske for
bildenes etiske regime.

Sa har vi et regime som frigjor marmorgudinnen fra vurderinger om hvorvide
den guddommen statuen er et bilde av, er gyldig, og om den er et trofast bilde av
guddommen. Dette regimet innlemmer statuer av gudinner eller fyrstedader i en
spesifikk kategori, nemlig imitasjonskategorien. Her er _Juno Ludovisi et produkt
av en kunstform, nemlig skulpturen, som fortjener denne betegnelsen av to arsa-
ker: fordi den tvinger et mareriale inn i en form, og fordi den gjer en fremstilling
il et kunstverk — det er konstitusjonen av en toverdig fremeredelse, som forener
gudinnens innbilte trekk med kvinnelighetens arketyper, statuens monumenta-
liter med uterykksfullheten til en bestemt gudinne som har ftt spesifikke karak-
tertrekk. Statuen er en «representasjons. Vi ser den gjennom et helt netrverk av
uttrykksmessige konvensjoner, som er avgjerende for hvordan billedhuggerens
handlag som gir form til ramaterialet, kan forenes med en kunstnerisk evne il 4
gi skikkelsene de uttrykkene som passer. Dette identifikasjonsregimer kaller jeg
kunstformenes representasjonelle regime.

Schillers Juno Ludovisi, men ogsd Barnet Newmanns Vir Heroicus Sublimis
(Sublimt og heroisk menneske) eller den relasjonelle kunstens installasjoner og
performancer, tilhorer et annet regime som jeg kaller kunstens estetiske regime.
Innenfor dette regimet er ikke Juno-statuen kunst fordi billedhuggerens verk
stemmer overens med den tilsvarende forestillingen om guddommen eller med
representasjonens kanon. Den er kunst fordi den tilherer et spesifikt sensorium.
Den er ikke en kunstgjenstand fordi den kan skilles ut blant mange forskjellige
miter 4 skape p4, men fordi den kan skilles ut blant forskjellige mater a vaere pa.
Det er dette «estetisk» betyr: vesenstrekkene ved kunsten innenfor det estetiske
regimet gis ikke giennom kriterier for ceknisk fullkommenhet, men gjennom
tilordning til en bestemt form for sanseerfaring. Statuen er en «fti fremtredelser.
Dermed motsetter den scg sin representative status i dobbel forstand: den er ikke
en avbildning av en virkeligher som er dens modell. Den er heller ikke en aktiv
form som pétvinges et passivt ramateriale. Den er en sansbar form som er here-
rogen i forhold til de vanlige formene for sanseerfaring, som pi sin side er preget
av denne dobbeltheten. Den viser seg i en spesifikk erfaring som opphever de
vanlige forbindelsene ikke bare mellom skinn og virkelighet, men mellom form
og materiale, aktivitet og passivitet, forstand og sansning;

Det er nettopp denne nye formen for deling av det sansbare som Schiller opp-
summerer i begrepet «leky. I sin snevreste definisjon et lek en aktiviter som ikke
har annet formal enn seg selv, som ikke foregir & ha noen virkningsfull makr over
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ting og mennesker. Denne tradisjonelle forestillingen om lek er blitt systematisert
giennom den kantianske analysen av den estetiske erfaringen. Denne erfaringen
kjenntegnes av en dobbel opphevelse: en opphevelse av forstandens kognitive
kraft som bestemmer sansedataene ut fra sine kategorier; og en tilsvarende opp-
hevelse av sanselighetens kraft, som gir begjeerets objekter. Bade de intellektuelle
og de sanselige evnenes «frie lek» er ikke bare en formailsles aktivitet, det er en
aktivitet som er likeverdig med passivitet. Allerede fra forste stund i leken er den
lekendes «opphevelse» av den vanlige erfaringen knyttet til en annen opphevelse,
nemlig opphevelsen av hans eller hennes egne evner overfor fremtredelsen av det
«uvirksomme» verket, verket som, i likhet med gudinnen, henter sin uovertrufne
fullkommenher fra det faktum at viljen har trukket seg tilbake fra dets fremtre-
delse. Kort sagt, «den lekende» kan ikke foreta seg noe fremfor denne gudinnen
som ikke gjor noe, og billedhuggerens verk er selv oppslukt av denne runddansen
av inakriv aktiviter.

Hvorfor grunnlegger denne opphevelsen samtidig en ny livskunst, en ny form
for felles liv? Sagt pa en annen mate: hvordan kan en viss «politikk» vare grunn-
leggende sammenflettet med selve definisjonen av kunstens spesifisitet innen-
for dette regimet? I sin mest generelle form er svaret dette: fordi den definerer
kunstens gjenstander ut fra deres tilherighet til et sensorium som skiller seg fra
dominansens. 1 Kants analyse opphever den frie leken og den frie fremtredelsen
formens makt over materialet, intelligensens over sanselighetens. Disse kanti-
anske filosofiske pstandene blir hos Schiller oversatt til antropologiske og po-
litiske pastander, med den franske revolusjon som kontekst. «Formens» makt
over «materien» er statens makt over massene, den intellektuelle klassens make
over den sanselige, kulturmenneskenes makt over naturmenneskene. Hvis den
estetiske «leken» og den estetiske «fremtredelsen» grunnlegger et nytt samfunn,
er det fordi de utgjor en sansemessig avvisning av denne motsetningen mellom
den intelligente formen og den sanselige, som egentlig er forskjellen mellom de
to mennesketypene.

Det er her den ligningen som sidestiller det lekende mennesket og det virke-
lig menneskelige mennesket, far sin mening. Lekens frihet stir i motsetning il
arbeidets slaveri. Rent symmetrisk stir den frie fremtredelsen i motsetning til
den angen som knytter fremredelsen il en realitet. Disse kategoriene — frem-
credelse, lek, arbeid — er faktisk kategorier for en deling av det sansemessige. De
innskriver dominansens eller likestillingens former i selve veven av alminnelige
sanseerfaringer. | den platonske staten hadde ikke mimetikeren lenger mer make
til & skape «fri fremtredelse» enn handverkeren hadde mulighet til & hengi seg
il noen form for fii lek. Det gis ingen fremtredelse uten en virkelighet som kan
bedomme den, og ingen formalsles, fri lek er forenlig med arbeidets alvor. Disse
to reglene var nart forbundet med hverandre, og sammen definerte de en deling
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av det sanselige som pi én og samme tid utestengte politikken og kunsten fra
fellesskapet til fordel for etikken som eneste rettesnor. Mer generelt kan vi si at
dominansens legitimitet alltid har hvilt pa den selvsagte inndelingen av mennes-
keheten i forskjellige sanselige typer. Jeg siterte Voltaire tidligere: allmuens men-
nesker har ikke de samme sanser som de dannede. Elitens make besto altsa i de
dannede sinns makt over de r4, i aktiviterens makt over passiviteten, forstandens
over sanseinntrykkene. Selve sanseerfaringens former hadde som oppgave & iden-
tifisere forskjellen mellom ulike funksjoner og peke pa steder med ulike naturer.

Det den estetiske frie fremtredelsen og den estetiske frie leken stiller spors-
malstegn ved, er netropp denne delingen av det sanselige som identifiserer domi-
nansens orden med forskjellen mellom to mennesketyper. De slar fast en friher
og en likestilthet i sansningen som i 1795 kunne stilles opp mot den frihet og
likhet som den franske revolusjon onsket 4 legemliggjore i lovens styre. Lovens
styre var faktisk fortsatt formens dominans over det trellbundne materialet, sta-
tens over massene. For Schiller dreide revolusjonen over i terror fordi den fortsatt
fulgte den modellen der den aktive forstandsevnen kuet den sanselige, passive
materialiteten. Den estetiske opphevelsen og formens forrang fremfor materialet
og aktivitetens fremfor passiviteten, fremstar dermed som det styrende prinsip-
pet for en mer dyptgripende revolusjon, en revolusjon i den sanselige eksistensen
selv, og ikke bare i statsformene.

Det er altsi som autonom erfaringsform at kunsten nermer seg den politiske
delingen av det sanselige. Kunstens estetiske regime oppretter en forbindelse mel-
Jom kunstens identifikasjonsformer og det samfunnets former som pa forhand
ayviser enhver motsetning mellom en autonom kunst og en heteronom kunst, en
kunst for kunstens skyld og en kunst som stir i politikkens tjeneste, en kunst for
museet og en kunst for gaten. For den estetiske autonomien er ikke autonomien
i den kunstneriske «gjoren» som modernismen satte s hoyt. Det er autonomien i
en form for sanseerfaring. Og det er denne erfaringen som viser seg 4 vaere spiren
til en ny menneskelighet, en ny form for individuelr og kollekrive liv.

Det finnes altsd ingen konflikt mellom kunstens renhet og dens politisering.
De to drhundrene som ligger mellom oss og Schiller har vist oss at der motsatte er
dlfelle: det er i egenskap av sin renhet at kunstens materialitet har kunnet pébe-
rope seg 4 vare en materiell foregripelse av en annen samfunnskonfigurasjon. INar
de som skapte de rene formene i den sikalt abstrakte kunsten kunne forvandle
seg til handverkere i det nye sovjetiske livet, var det ikke fordi de tilfeldigvis un-
derkastet seg en ytre utopi. Det var fordi maleriets ikke-figurative renhet — der
overflaten har beseiret den tredimensjonale illusjonen — ikke betegnet det man
onsket at den skulle betegne: billedkunstens konsentrasjon om sitt eget fysiske
materiale. Den markerte tvert imot at den nye billedmessige gesten tilhorte en
overflate/et grensesnitt som var grunnlaget for ren kunst og anvendt kunst, funk-
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sjonell kunst og symbolsk kunst, der ornamentets symmetri ble et symbol pa en
indre nodvendighet, og den rene linjen ble et instrument for opprettelsen av en
ny dekor for livet, som ogsa kunne forvandles til en dekor for det nye livet. Selv
Mallarmé, den rene poesiens dikter fremfor noen, tildelte poesien oppgaven med
4 organisere en annen topografi over fellesskapets relasjoner for 4 bane vei for
«fremtidens fester».

Det finnes ingen konflikt mellom renhet og politisering. Det er viktig a forsta
hva «politisiering» betyr. Det den estetiske erfaringen og oppdragelsen lover, er
ikke at kunstformene skal komme den politiske frigjeringen til unnsetning. De
har sin egen politikk, en politikk som stiller sine egne former opp mot dem
som konstrueres av de politiske subjektenes dissensuelle oppfinnelser. Det er en
«politikk» som snarere ber betegnes som metapolitikk. Metapolitikken er rent
generelt en tanke som streber mot & fa en slutt pa politisk dissens ved 4 forandre
selve scenen, ved 4 bevege seg fra demokratiets og statsformenes skinn il de
underjordiske bevegelsenes infra-scene og de konkrete energiene som er deres
utgangspunkt. I mer enn hundre ar har marxismen representert den fullendte
formen for metapolitikk, idet den tilbakeforte kunstens skinn til virkelighetens
produksjonskrefter og produksjonsforhold, og i stedet for politiske revolusjoner
som bare forandrer statsformene, bzrer lofte om en revolusjon i selve det materi-
elle livets produksjonsmater. Men en produsentenes revolusjon er i seg selv bare
mulig etter at det har skjedd en revolusjon i forestillingen om hva en revolusjon
er, i tanken om en revolusjon i den sanselige eksistensen, i motsetning til stats-
formenes revolusjon. Denne revolusjonen utgjor en szregen form for estetisk
metapolitikk.

Det finnes ingen konflike mellom kunstens renhet og denne politikken. Men
det finnes en konflikt i selve renheten, i forestillingen om den kunstens materia-
litet som forespeiler en annen konfigurasjon av det felles samfunnet. Mallarmeé
vitner ogsi om dette: pi den enc siden stir dikteren overfor konsistensen i en
heterogen, sanselig blokk. Den er et volum som er lukket om seg selv og som rent
materielt avviser det rommet som «er seg selv liko» og avisens «strom av enhetlig
blekky. P4 den andre siden stir han overfor inkonsistensen i en gest som opploser
seg i selve den handlingen som oppretter et felles rom, akkurat som nasjonalda-
gens fyrverkeri. Den er en fellesskapets seremoni som kan sammenliknes med det
antikke teateret eller den kristne messen. P4 den ene siden er altsi det fremtidige
felles livet innestengt i kunstverkets volum, som yter motstand; pa den andre
siden akrualiseres det i den flyktige bevegelsen som skisserer et annet felles rom.

Om det ikke finnes noen motsetning mellom kunst for kunstens skyld og
politisk kunst, skyldes det kanskje at motsetningen skjuler seg dypere, i selve kjer-
nen av den estetiske erfaringen og «utdannelsen». Ogsa her kaster Schillers tekst
lys over logikken i et helt regime for identifisering av kunsten og dens politikk,
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som fremdeles viser seg i motsetningen mellom formenes sublime kunst og den
beskjedne atferdens og relasjonenes kunst. Schillers scenario viser oss hvordan de
to motsetningene finnes i én og samme opprinnelige kjerne. I likhet med gud-
dommen str statuen rett overfor subjektet, den er uvirksom, det vil si fremmed
for enhver vilje, for alle sammensetninger av midler og mal. Den er lukket om
seg selv, det vil si utilgjengelig for ranken, begjeret eller mélene til det subjektet
som betrakter den. Og det er bare gjennom denne fremmedheten, denne radikale
utilgjengeligheten, at den er preget av menneskets fullkomne menneskelighet og
beerer i seg et lofte om en fremtidig menneskelighet, som da omsider vil komme
i kontakt med hele sitt dypeste vesen. Subjektet i den estetiske erfaringen opp-
dager at det lover 4 komme i besittelse av en ny verden gjennom statuen som
det overhodet ikke kan eie. Og den estetiske oppdragelsen som skal utfylle den
politiske revolusjonen, er en oppdragelse gjennom den fric fremtredelsens frem-
medhet, gjennom den erfaringen av manglende besittelse og passivitet som den
demonstrerer.

Pi en annen side bestir imidlertid statuens autonomi i den formen for liv den gir
uttrykk for. Den uvirksomme statuens holdning, dens autonomi, er i virkeligheten
et resultat: den er et uttrykk for atferden til det samfunnet den springer ut av. Den
er fri fordi den er uttrykket for et fritt fellesskap. Men denne friheten fir en motsatt
mening; et fritt, autonomt fellesskap er et fellesskap der den levde erfaringen ikke
splittes i atskilte sferer, som ikke opplever noe skille mellom dagliglivet, kunsten,
politikken og religionen. I en slik logikk er den greske statuen kunst for oss fordi
den ikke var det for opphavsmannen, som da han skapte den ikke lagde et «kunst-
verk, men tolket i stein samfunnets felles tro, som var identisk med selve samfun-
nets mite 4 vaere pa. Det den frie fremeredelsens opphevelse lover i dag, er altsd et
samfunn som vil bli fritt, i den grad heller ikke dét kjenner til noen atskillelser, der
det ikke lenger vil oppleve kunsten som en egen sfaere av livet.

Statuen barer pi denne méten i seg et politisk lafte fordi den er uttrykk for
en spesifikk deling av det sanselige. Men denne delingen blir oppfattet pa to
forskjellige méter, avhengig av hvordan erfaringen tolkes: pa den ene siden er
statuen et lofte om fellesskap fordi den er kunst, fordi den er objeket for en
spesifikk erfaring og slik innstifter et spesifik, atskile felles rom. Pi den andre
siden er den et lofte om fellesskap fordi den ikke er kunst, fordi den bare uttryk-
ker en mite 4 vaere i et felles rom pa, en livsmate som ikke er inndelt i spesifikke
erfaringsomrider. Den estetiske oppdragelsen er altsd en prosess som forvand ler
den frie fremtredelsens ensomhet til levd virkelighet, og omdanner den estetiske
«uwvirksomheten» til det levende fellesskapets handling. Selve strukturen i Schil-
lers Om menneskets estetiske oppdragelse i en rekke brev markerer denne glidningen
fra én rasjonalitet til en annen. Mens den forste og andre delen understreker
fremtredelsens autonomi og nedvendigheten av 4 beskytte den materielle «passi-
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viteten» mot den dominerende forstandens prosjekter, beskriver den tredje delen
tvert imot en siviliseringsprosess der den estetiske nytelsen tilherer den mennes-
kelige viljens dominans over et materiale den betrakter som et gjenskinn av sin
egen akrtivitet.

Kunstens politikk i kunstens estetiske regime, eller snarere dens metapolitikk,
bestemmes av dette grunnleggende paradokset: i dette regimet er kunsten kunst
i den grad den ogsa er ikke-kunst, noe annet enn kunst. Vi behaver derfor ikke
se for oss en eller annen sorgelig slutt for moderniteten eller en frydefull postmo-
derne eksplosjon som gjor ende pd modernismens store prosjekt, nemlig kunstens
autonomi og frigjering gjennom kunst. Det finnes ikke noe postmoderne brudd.
Det som finnes, er en opprinnelig motsigelse som fortsatt er virksom. Kunstver-
kets ensomhet beerer i seg et lofte om frigjering. Men for at lofter skal bli oppfylt,
ma kunsten avskaffes som atskilt virkelighet og forvandles til en form for liv.

Med utgangspunke i en og samme opprinnelige kjerne skiller altsa den este-
tiske «oppdragelsen» seg i to figurer som nok en gang vitner om den sublime
nakenheten i det abstrakte kunstverket slik filosofen hyller det, og kunstnerens
eller vare samtidige utstillingskuratorers forslag om nye og interaktive relasjoner.
Pa den ene siden stir den estetiske revolusjonens prosjeke, der kunsten blir en
form i livet ved at dens forskjell som kunst blir fiernet. Pa den andre siden stir
kunstverkets motstandsfylte figur, der det politiske loftet bevares pa en negariv
mite: giennom den kunstneriske formens atskillelse fra de andre formene for liv,
men ogsi gjennom den iboende motsigelsen i denne formen selv.

Den estetiske revolusjonens scenario setter seg fore & forandre den estetiske
opphevelsen i dominansforholdene til et prinsipp som kan gi opphav til verden
uten dominans. I og med dette stilles revolusjon opp mot revolusjon: opp mot
den politiske revolusjonen oppfattet som en statsrevolusjon, som i virkeligheren
videreforer atskillelsen av menneskehetene, stilles revolusjonen oppfatter som
dannelsen av et folelsens fellesskap. Dette er den skjematiske formelen som er
sammenfattet i det beromte essayet Det eldste systemprogram for den tyske idea-
lisme, skrevet av Hegel, Schelling og Hélderlin. I dette programmet stilles statens
dede mekanisme opp mot den levende kraften i samfunnet, som henter nering
fra den sansbare legemliggjoringen av sin idé. Men den altfor enkle motsetningen
mellom det dede og dert levende virker faktisk som en dobbel undertryldkelse. P4
den ene siden utvisker den det «estetiske fra politikken og den politiske dissens-
praksis. I dens sted foreslir den & innsette et «konsensualistisk» fellesskap, altsi
ikke et fellesskap der alle er enige, men et fellesskap som virkeliggjores som et
folelsens fellesskap. Men for & oppna dette, ma ogsi den «frie leken» forvandles til
sin motsetning, til aktiviteten i en 4nd som overvinner den estetiske fremtredel-
sens autonomi gjennom 4 forvandle alle sansemessige fremtredelser til manifes-
tasjoner av sin egen autonomi. Den «estetiske oppdragelsens» oppgave, slik den
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forfektes i Eldste program, er 4 gjore ideene sansbare, 4 gjore dem til en erstatning
for antikkens mytologi: en levende vev av felles erfaring og felles tro, som deles
av eliten og folket. Det «estetiske» programmet er altsd egendlig et program for
en metapolitikk, som sikter mot 4 giennomfore en oppgave i det virkelige og det
sanselige som politikken bare ville ha kunnet gjennomfore i skinnets og formens
orden.

Som vi vet, definerer ikke dette programmet bare en idé om den estetiske
revolusjon, men en idé om revolusjonen som sidan. Selv om Marx ikke hadde
mulighet tl & lese dette glemte utkastet, kunne han femti ar senere overfore det
neyakiig til scenariet for en revolusjon som ikke lenger var politisk, men men-
neskelig. Ogsd denne revolusjonen skulle fullbyrde filosofien ved i avskaffe den,
og gi mennesket mulighet til & ta i besictelse noe som der il da bare hadde eid
som skinn. Samtidig foreslo Marx en ny, holdbar identifikasjon av det estetiske
mennesket: det produserende mennesket, som pa én og samme tid produserer
gjenstandene og de sosiale relasjonene de produseres innenfor. Det er pa grunn-
lag av denne identifikasjonen at den marxistiske avantgarden og den kunstneriske
kunne finne hverandre omkring 1920 og bli enige om det samme programmet:
en samordnet avskaffelse av politisk dissensualitet og estetisk heterogenitet gjen-
nom konstruksjonen av nye livsformer og det nye livets byggverk.

Det er imidlertid altfor enkelt 4 fore den estetiske revolusjonens figur tilbake
til en «utopisk» og «totaliter katastrofe. Prosjekret med & gjere «kunsten til en
form for liv» begrenser seg ikke til 2 vaere et program for «avskaffelse» av kunsten,
slik det en gang ble proklamert av den sovjeriske revolusjonens konstruktivis-
tiske ingeniorer og futuristiske eller supremaristiske kunstnere. Det lar seg ikke
skille fra kunstens estetiske regime. Det inspirerer allerede kunstnerne i Arts and
Crafis-bevegelsen gjennom dremmen om en handverksmessig og kollektivistisk
middelalder. Dessuten viderefores det av kunstnere i kunsthindverksbevegelsen,
som i sin samtid ble hyllet under betegnelsen «sosial kunst,” og av ingeniorer
og arkitekter | Werkbund og Bauhaus, for det blomstrer opp igjen i de utopiske
prosjektene til de situasjonistiske urbanistene og i Josef Beuys’ «sosiale skulptun:.
Men det hjemseker ogsi symbolistiske kunstnere som tilsynelatende stir fjernest
fra revolusjonzre prosjekeer. Den «rene» poeten Mallarmé og ingeniorene i Werk-
bund deler pi avstand den samme ideen om en kunst som ved 3 undertrykke sin
egen singularitet, er i stand til & produsere konkrete former for et fellesskap som
endelig har unnsluppet den demoksatiske formalismens skinn.® Her finnes in-
gen totaliter sirenesang, bare manifestasjonen av den motsetningen som tilhorer
denne metapolitikken som er rotfestet i selve det estetiske «erkets» status, i den

5 Jf. Roger Marx, LArt social, Eugéne Fasquelle, 1913.
6 For mer om dette ssmmenfalle, se min artikkel «La surface du designe, i Le Destin des images, La
Fabrique, 2003,
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opprinnelige kjernen den impliserer mellom det uvirksomme skinnets singulari-
tet og handlingen som forvandler skinnet til virkelighet. Den estetiske metapoli-
tikken kan bare realisere det lofter om levende sannhet den finner i den estetiske
opphevelsen, pd bekostning av & utviske selve opphevelsen og forvandle formen
til livsform. En slik livsform kan for eksempel vare det sovjetiske byggeprosjekret
som Malevitsj i 1918 stilte opp mot museumsverkene. Det kan ogsa vare utfor-
mingen av et integrert rom der maleri og skulptur ikke lenger manifesterer seg
som atskilte objekter, men blir projisert direkte ut i live, slik at kunsten avskaffes
som «et isolert objekr i vire omgivelser, som er det som utgjor den egentlige plas-
tiske virkeligheten».” Videre kan det vare spillet og den urbane avledning som
Guy Debord stilte opp mot totaliteten av det livet - enten det er kapitalistisk eller
sovjetisk — som ble fremmedgjort i det kongelige skuespillets form. [ alle disse
dlfellene forlanger den frie formens politikk at formen skal virkeliggjore seg, det
vil si avskaffe seg selv i selve handlingen, at den sanselige heterogeniteten som 1a
til grunn for det estetiske loftet skal avskaffes.

Denne avskaffelsen ay formen i handlingen er det som forkastes i den andre
store figuren for den «politikken» som tilhorer kunstens estetiske regime: det er
politikken i den formen som yter motstand. Formen stadfester der sin politiske
betydning idet den unndrar seg enhver form for intervensjon i den prosaiske
verden. Kunstens oppgave er ikke & bli en form for liv. Her er det tvert imot livet
som har tatt form. Schillers gudinne barer i seg et lofte fordi hun er uvirksom.
Vi harer Adorno som et ekko av dette: «Kunstens samfunnsfunksjon er ikke & ha
noen.» Laftet om likestilling ligger i verkets selvtilstrekkelighet, i dets likegyldig-
het overfor ethvert spesifike politisk prosjekt, og i at det pa alle mrer nekter &
bidra til 4 dekorere den prosaiske verden. Det er pa grunn av denne likegyldighe-
ten at verket som ikke handler om noe, esteten Flauberts verk som «hviler i seg
selv», omkring midten av 1800-tallet umiddelbart ble oppfattet som et uttrykk
for «demokrati» av datidens forvaltere av den hierarkiske orden. Verket som ikke
vil noe, verket uten standpunkt, som ikke formidler noe som helst budskap og
verken er opptatt av demokrati eller antidemokrati, er et «egalitaert» verk nettopp
gjennom denne likegyldigheten som opphever alle preferanser, alle hierarkier.
Som senere generasjoner oppdager, er det subversivt nettopp fordi det reiser et
radikalt skille mellom kunstens sensorium og det estetiserte hverdagslivets senso-
tium. Opp mot den kunsten som utever politikk ved 4 avskaffe seg selv som
leunst, stiller det seg altsa en kunst som er politisk fordi den er uplettet av enhver
innblanding i det politiske.

Det er denne politikken knytret til selve verkets likegyldighet som en hel po-
litisk avantgardetradisjon har tatt opp i seg. Denne bevegelsen har sokt 4 for-

7 Piet Mondrian, «Lart plastique et l'art plastique pur, i Ch. Harrison og P Wood (red.), Art en
théorie. 1900 — 1990, Hazan, 1997, 5. 420.
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ene politisk avantgardisme og kunstnerisk avantgardisme, nettopp gjennom den
avstanden som skiller dem fra hverandre. Dens program kan oppsummeres i
et enkelt slagord: 4 redde den heterogene sanseligheten som er selve kjernen i
kunsten, alssd i dets frigjoringspotensial, fra en dobbel trussel: fra det & forvandles
til metapolitisk handling og fra & opptas i det estetiserte livets former. Det er dette
kravet som sammenfattes i Adornos estetikk. Kunstverkets politiske potensial er
knyttet til dets potensiclle losrivelse fra den estetiserte varens former og formene
i den administrerte verden. Men dette potensialet ligger ikke i verkets enkle en-
somhet, like lite som det finnes i den kunstneriske selvbekreftelsens radikalitet.
Den renheten denne ensomheten gir myndighet til, er renheten i en indre mot-
sigelse, i den dissonansen der verket vitner om den ikke-forsonte verden. Det
schonbergske verkets autonomi, slik den settes pa begrep av Adorno, eri virkelig-
heten en dobbel heteronomi: for bedre 4 bli i stand til 4 avvise den kapitalistiske
arbeidsdelingen og varens forskjennelser, mi verket vere enda mer mekanisk,
enda mer «cumenneskelig enn det kapitalistiske masseforbrukets produkter. Men
denne umenneskeligheten avslorer i sin tur det fortrengtes oppgave, som bestir
i 4 forstyrre det autonome verkets vakre tekniske sammensetning ved & peke pa
hva som er dets grunnlag: den kapitalistiske splittelsen av arbeid og nytelse.

Innenfor denne logikken har loftet om frigjoring den pris at enhver form for
forsoning utelukkes, at avstanden mellom verkets dissensuelle form og formene
i hverdagserfaringen opprettholdes. Dette synet pd verkets politiske potensial har
en vidrekkende konsekvens. Det forplikter en til 4 plassere den estetiske forskjel-
len, loftets vokter i selve verkets sansemessige tekstur, slik at Voltaires motsetning
mellom to former for sanselighet p sett og vis gjenreises. De forminskede septim-
akkordene som henforte 1800-tallets salonggjester, kan ikke lenger heres, hevder
Adorno, «med mindre alt blir bedragy.® Om orene vire fortsatt er i stand til 4 hore
og nyte dem, er det estetiske loftet, lofter om frigjoring, beviselig falskt.

Likevel ma man til slutt boye seg for den kjensgjerning at vi faktisk kan here
dem fremdeles. Og pa samme mite kan vi se figurative motiver blandet med ab-
strakte pi et og samme lerret, eller skape kunst ved 4 line objekrer fra hverdags-
livet og stille dem ut pa en ny mate. Her har enkelte sett et radikalt brudd som
kalles postmodernitet. Men slike forestillinger om modernitet og postmodernitet
omgjor pi en urettmessig mate motstridende elementer som i og med sitt gjensi-
dige spenningsforhold gir liv til hele kunstens estetiske regime, til elementer som
folger etter hverandre i tid. Kunstens estetiske regime har alltid vart avhengig av
spenningsforholdet mellom motsetninger. Autonomien i den estetiske erfaringen
som gir grunnlaget for ideen om Kunsten som autonom realitet, far her folge
av en avskaffelse av alle pragmatiske kriterier som kunne skille kunstens felt fra
ikke-kunstens, verkets ensomhet fra formene i det felles livet. Det finnes ikke

8 Theodor Adorno, Philosophie der neuen Musik, Gesammelte Schriften 12. Suhrkamp, 1997. 5. 40f
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noe postmoderne brudd. Men det finnes en dialekrikk i det «apolitisk politiske»
verket. Og det finnes en grense der selv verkets prosjekt forsvinner.

Det er denne grensen i det autonome/heteronome verket, som er politisk nett-
opp i sin avstand til enhver politisk vilje, som Lyotard vitner om i sin estetikk om
det sublime. Der fir den kunstneriske avantgarden igjen i oppgave i trekke den
grenselinjen i det sansbare som skiller kunstverkene fra markedskulturens pro-
dukrer. Men selve betydningen av denne grensedragningen er blitt snudd opp-
ned. Det kunstneren innskriver, er ikke lenger en lofterik motsigelse, motsetnin-
gen mellom arbeid og nytelse. Det er derimot sjokket i aistheton, som vitner om
andens fremmedgjorte tilstand i forhold til kraften i en uomgjengelig annenhet.
Verkets sanselige heterogenitet er ikke lenger garantist for laftet om frigjering.
Den lammer tvert imot ethvert lofte av denne typen, idet den vitner om andens
uomgjengelige avhengighet av den Andre som den selv huser. Verkets gite, som
registrerte verdens motsetningsfullhet, blir det rene vitnesbyrdet om denne And-
res kraft.

Den motstandsfylte formens metapolitikk har altsi en tilboyelighet til 4 vakle
mellom to posisjoner. P den ene siden tar den opp i seg denne motstanden mot
kampen for  bevare kunstens forskjell fra alt som kan kompromittere den i ver-
dens akiviteter: masseutstillingenes og kulturproduktenes kommersielle karak-
ter, som gjor kunsten til en inntekesbringende industribedrift; pedagogikken som
sikter mot 4 gjore kunsten til noe fortrolig for samfunnsklasser som var frem-
mede for den; integreringen av kunsten i en «kultur» som selv er fragmentert i
sosiale, etniske eller seksuelle grupper. Kunstens kamp mot kulturen trekker altsd
opp en frontlinje som pi samme side stiller forsvaret av «verden» mot «samfun-
net», verk mot kulturelle produkter, ting mot bilder, bilder mot tegn og tegn mot
simulakra. Denne avvisningen slutter seg beredvillig til politiske holdninger som
feks. kravet om at den republikanske undervisningen gjenopprettes for & mot-
virke den demokratiske opplosningen av all kunnskap, all atferd og alle verdier.
Det innebzrer ogsi en altomfattende negativ vurdering av samtidens aktivite,
som utvisker grensene mellom kunst og liv, tegn og ting.

Men denne kunsten som man vokter si skinnsykt over, blir samtidig ikke an-
net enn et bevis for den Andres makt og den katastrofen som stadig oppstar nar
den Andre glemmes. Avantgardens spion blir en vakepost som viker over ofrene
og holder fast ved minnet om katastrofen. Den motstandsfylte formens politikk
kommer dermed ogsa til et punkt der den gir i opplesning. Ikke i metapolitik-
kens revolusjon av den sanselige verden, men i likestillingen av det kunstneriske
arbeidet med vitnesbyrdets etiske oppgave, der kunsten og politikken pa nytt blir
utvisket sammen. Denne etiske opplasningen av den estetiske heterogeniteten
gar hind i hind med en hel tankeretning i samtiden, en tankeretning som opp-
loser den politiske dissensualiteten i en unntakets arki-politikk, og reduserer alle
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former for dominans eller frigjoring til en global ontologisk katastrofe som bare
en gud kan frelse oss fra.

I modernitetens og postmodernitetens linezre scenario, akkurat som i den
akademiske motsetningen mellom kunst for kunstens skyld og engasjert kunst,
ma vi altsd erkjenne den opprinnelige, vedvarende spenningen mellom to store
former for politisk estetikk: den politikken som baserer seg pa at kunsten blir liv,
og den motstandsfylte formens politikk. Den forste identifiserer den estetiske
erfaringens former med formene til et annet liv. Som mal for kunsten setter den
__nonwﬁnc_awosan av nye former for et felles liv; noe som altsé inneberer at kunsten
avskaffer seg selv som atskilt virkelighet. Den andre plasserer derimot den este-
tiske erfaringens politiske lofte nettopp i kunstens atskillelse, i den motstanden
kunstens form yter mot enhver forvandling til livsform.

Denne spenningen har ikke opphav i kunstens uheldige samrere med politik-
ken. De to «politikkene» er fakrisk iboende i nettopp de formene som gjor det
mulig for oss 4 skille ut kunst som gjenstand for en spesifikk erfaring. Men av
dette kan vi imidlertid heller ikke slucte at kunsten pa fatalt vis er fort pd villspor
av «estetikken». Jeg gjentar nok en gang at det ikke finnes kunst uten at det ogsd
finnes en spesifikk form for synlighet og sprakbruk som kan identifisere det som
kunst. Ingen kunst uten en viss deling av det sansbare som knytter det til en be-
stemt form for politikk. Estetikken er en slik deling. Spenningen mellom de to
politikkene truer kunstens estetiske regime. Men det er ogsi denne spenningen
som fir regimet til 4 fungere. Om vi skiller ut disse motsatte logikkene og det
ytterpunktet der begge opphever seg selv, kommer vi likevel ikke nermere en
forkynning av estetikkens endelike, slik andre erklzrer kunstens, historiens eller
utopienes dod. Men det kan gjore oss bedre i stand til & forstd de paradoksale
begrensningene som tynger den «kritiske» kunstens dlsynelatende enkle prosjeke,
som bestir i gjennom verkets form & forklare herredommet eller konfrontere
verdens akruelle tilstand med hva verden kunne vare.”

(Oversatt av Agnete Dye)

9 Dette kapitlet er inspirert av et seminar om estetikk og politilck i mai 2002 i Barcelona, i regi
av Museet for samrtidskunst, Det er ogsd inspirert av seminaret over samme emne i juni 2001
ved Cornell University, i regi av instituctet for kritikk og teori.
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